6 
La coda di Minosse: come si crea l'Inferno 
(Eneide VI, 431-433 e Inferno V, 1-24)" 


Così discesi del cerchio primaio 

giù nel secondo, che men loco cinghia 
e tanto più dolor, che punge a guaio. 
Stavvi Minòs orribilmente, e ringhia: 
essamina le colpe ne l’intrata; 

giudica e manda secondo ch’avvinghia. 
Dico che quando l’anima mal nata 

li vien dinanzi, tutta si confessa; 

e quel conoscitor de le peccata 

vede qual loco d’Inferno è da essa; 
cignesi con la coda tante volte 
quantunque gradi vuol che giù sia messa. 
Sempre dinanzi a lui ne stanno molte: 
vanno a vicenda ciascuna al giudizio, 
dicono e odono e poi son giù volte. 

“O tu che vieni al doloroso ospizio”, 
disse Minòs a me quando mi vide, 
lasciando l’atto di cotanto offizio, 


" Questo saggio è stato pubblicato originariamente in “Romanic 
Review”, 87, 1996, pp. 437-454. 
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“guarda com’entri e di cui tu ti fide; 
non t’inganni l'ampiezza de l’intrare!” 
E 1 duca mio a lui: “Perché pur gride? 
Non impedir lo suo fatale andare: 
vuolsi così colà dove si puote 

ciò che si vuole, e più non dimandare”. 


Il canto V dell'Inferno ispirò agli antichi commentatori 
due concezioni fondamentali circa la sua struttura: mentre 
un gruppo di essi lo divide in numerose piccole sezioni 
(Boccaccio opta per sei, Benvenuto per cinque), Francesco 
da Buti avanza l’idea che il canto si divida in due parti.! 
Come il canto I, infatti, anch’esso scisso da un drammatico 
incontro che divide la narrazione in due metà — prima di 
Virgilio e dopo Virgilio —, il canto V dell’Inferzo si imper- 
nia sulla terzina centrale, che spiana la strada al monumen- 
tale incontro con Francesca da Rimini. La prima metà ci 
prepara dunque al primo grande colloquio infernale del 
poema, diventando lo sfondo morale e poetico su cui il 
dramma di Francesca può essere rappresentato più effica- 
cemente; questa parte contribuisce anche al progetto più 
generale di creare un mondo possibile nel quale possiamo 
vivere, respirare e andare in giro secondo la nostra imma- 
ginazione, e — cosa più importante — sospendere la nostra 
incredulità. Mentre i confini di tale progetto sono di fatto 
contigui alla Corzzzedia stessa, a questo stadio dell’impresa 
narrativa, in cui il compito di darvi inizio è ancora in primo 
piano tra gli obiettivi del poeta, illavoro di creare un mondo 
possibile è più evidente che mai. Dei tre segmenti narrativi 
che compongono la prima metà del canto, il primo (vv. 1-24, 
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solitamente identificato dai commentatori come il segmen- 
to di Minosse) è esplicitamente dedicato al compito di 
ideare l'Inferno. 

Ho scritto in precedenza della dantesca “poetica del 
nuovo”, della sua arte di transizione, gradazione e differen- 
ziazione intesa a imitare l’esperienza della vita, un’arte che si 
sforza di raffigurare la condizione epistemologica dell’uomo 
nella sua fondamentale sottomissione alle nuove cose in cui 
l’episteme del divino non riveste alcun ruolo: Dio è definito 
come “Colui che mai non vide cosa nova” (Purg. X, 94); gli 
angeli non hanno bisogno della memoria, “però non hanno 
vedere interciso / da novo obietto” (Par. XXIX, 79-80); la 
vita sulla terra è invece soggetta “a la virtute de le cose nove” 
(Par. VII, 72), e noi viviamo la nostra esistenza come un inces- 
sante moto in avanti che si rispecchia negli incontri del pelle- 
grino con “le vite spiritali ad una ad una” (Par. XXXIII, 24) 
— vale a dire con il nuovo. L'impegno di Dante nei confronti 
di una poetica del nuovo, di una mimesi assoluta, mimesi che 
aspiri non solo al contenuto della vita, ma al suo stesso ritmo 
e flusso epistemologico, genera quegli imperativi testuali che 
dominano i canti iniziali dell’Iferzo. La sua volontà di crea- 
re un testo nel quale noi facciamo delle scelte all’interno di 
un simulacro di realtà comporta la progettazione di un tessu- 
to testuale che implicitamente neutralizzi l’artificio dell’ini- 
zio. Dante risolve questo problema creando molteplici inizi, 
in modo che ciascuno di essi venga a minare il valore assolu- 
to di quello che lo precede. Il sovvertimento dell’inizio asso- 
luto, caratteristica testuale del canto I dell’Ixferro, intervie- 
ne su scala più ampia nell’insieme dei canti d’apertura, che 
possono essere letti come una serie graduale di cose zove 
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testuali, nuovi inizi: solo nel canto II troviamo l’invocazione 
del poeta alle Muse, e solo nel III il pellegrino si avvicina alle 
porte dell’Inferno e fa effettivamente cominciare il viaggio. 
Inoltre, benché le prime anime che incontriamo siano quelle 
del vestibolo dell’Inferno, nel canto III non arriviamo anco- 
ra al primo cerchio e quindi alle prime anime dell’Inferno 
vero e proprio, cosa che avviene solo nel canto IV, mentre il 
primo prolungato colloquio infernale viene affrontato solo 
nel canto V, quando il pellegrino incontra Francesca. 

In ciascuno dei primi canti della Corzzzzedia viene messa 
particolarmente in evidenza l’arte della transizione, poiché 
Dante si impegna a rendere ogni nuovo inizio il vero nuovo 
inizio, a spese di quello che lo precede, creando così l’illu- 
sione di un differimento di inizio e trasmettendo allo stesso 
tempo le informazioni essenziali per la creazione di quel 
mondo possibile che, in effetti, comincia a prendere forma. 
Nel corso di questi primi canti troviamo ricorrenti segni 
testuali collegati al concetto di inizio: pensiamo, ad esem- 
pio, alla presenza del verbo “entrare”, che denoterà il prin- 
cipio di transizione lungo tutta la Corzzzedia e che è presen- 
te almeno una volta in ciascuno dei primi cinque canti del 
poema; significativa è anche la ripetuta presenza di avverbi 
di luogo come qui e quivi. I reiterati locativi sottolineano il 
posto in cui siamo arrivati, dove ci troviamo ora, a scapito 
dei luoghi precedenti, e servono a differenziare ciò che 
abbiamo sperimentato nel viaggio fino a quel punto preci- 
so, a marcarlo secondo distinti segmenti, conferendo spes- 
sore e densità allo spazio che sta prendendo forma nella 
nostra immaginazione. Così, il passaggio nel limbo del 
canto IV dell'Inferno è segnato da piccoli ma significativi 
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indicatori di novità dal punto di vista lessicale, parole che 
evidenziano questo luogo e questo momento a spese 
dell'ultimo luogo e dell’ultimo momento: “Or discendiam 
qua giù nel cieco mondo” (Inf. IV, 13) dice Virgilio, espri- 
mendo chiaramente il nuovo sul piano sia temporale (“or”) 
sia spaziale (“qua giù”). Si osservi la ripetizione di “qua 
giù”, che ricorre alcuni versi dopo (“L'angoscia de le genti / 
che son qua giù” [Ixf. IV, 19-20]), e l’uso del “quivi” nell’at- 
tacco di una terzina, a distinguere i suoni del limbo da quel- 
li del vestibolo che ci siamo appena lasciati alle spalle: con 
i versi “Quivi, secondo che per ascoltare, / non avea pianto 
mai che di sospiri” (Inf. IV, 25-26) il poeta presenta una 
nuova realtà allo scopo di aggiornare il “Quivi sospiri, 
pianti e alti guai” (If. III, 22) di una terzina dalle simili 
valenze acustiche posta al principio del canto III. I metodi 
impiegati per differenziare questo nuovissimo posto nuovo 
dai precedenti posti nuovi si estendono ora fino a includer- 
vi la più precisa connotazione differenziale di cui si può 
disporre: il numero. Esso viene utilizzato per la prima volta 
nel canto IV (insieme all’ormai codificato “intrare”), allo 
scopo di identificare il limbo come il “primo cerchio”: 
“Così si mise e così mi fé intrare / nel primo cerchio che 
l’abisso cigne” (Inf. IV, 23-24). 

Il concetto di inizio assume un’importanza centrale al 
principio del canto V, con una prima terzina che ricapitola 
e ricombina molti degli elementi transizionali del canto IV 
(23-24) citati sopra, spostandoli dalla discesa nel primo 
cerchio alla discesa nel secondo. Un esempio ne è l’uso del 
“così” come indicatore di transizione (un “nesso narrati- 
vo”, come lo definisce Daniele Mattalia)? seguito da un 
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verbo di azione al passato remoto: “Così si mise e così mi fé 
intrare” diventa “Così discesi”, dove un’ulteriore forza 
transizionale deriva dalla collocazione del verso all’esordio 
del canto. Come sempre quando si ha a che fare con model- 
li combinatori, la ripetizione è uno strumento che ci 
consente di ricavare il significato dalla variazione: in questo 
caso, il passaggio da “si mise” a “discesi” mette in evidenza 
il concetto di spostamento verso il basso, verso ciò che, per 
contrasto, è il “vero” peccato, il “vero” Inferno. 

Per comprendere pienamente il modo in cui Dante alle- 
stisce questo senso di totale disgiunzione tra il primo e il 
secondo cerchio, occorre che teniamo a mente il fatto che 
egli vuole creare una testualità che sia tenuta viva attraver- 
so una narrativa fondata su una dialettica che funzioni a 
binari opposti. Dante, dunque, identifica il limbo con 
inequivocabile precisione numerica: esso è il primo cerchio 
dell’Inferno; e tuttavia, maestro com’è nell’arte di una 
manipolazione narrativa capace di creare prospettive 
dialettiche, Dante dedica il resto del canto IV al tentativo 
di farci rifiutare questo semplice fatto: quanti lettori 
“dimenticano” che il limbo è il primo cerchio dell’Infer- 
no?* Questa tecnica, il cui scopo è creare tensione nel 
discorso narrativo, è fondamentale per la Corzzzzedia, ed è 
basata sullo sfruttamento della dimensione temporale del 
testo: dapprima il poeta presenta un fatto reale del suo 
mondo possibile, un avvertimento all'indirizzo del lettore, 
poi fa tutto ciò che è in suo potere affinché non si tenga in 
considerazione l’avvertimento ricevuto. Ad esempio, pur 
comunicandoci all’inizio del viaggio che è la giustizia a 
governare l'Inferno — “Giustizia mosse mio alto fattore” 
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(Inf. III, 4) —, si tratta di un’informazione che il lettore 
eventualmente interiorizzerà solo dopo aver compiuto 
gran parte del viaggio, non qui all’inizio. E il poeta, certo, 
non avrebbe voluto diversamente: egli conta infatti sulla 
nostra r0n interiorizzazione delle tante informazioni che 
distribuisce accuratamente nel testo, poiché gran parte del 
potere dell’Iferzo deriva, in quanto poesia, dalla tensione 
che si crea tra astratte verità come questa e la palpabile 
simpatia per i dannati che il poeta trasforma nel lettore in 
un sentimento di partecipazione. 

Questa tecnica è particolarmente evidente nel canto V, la 
cui prima metà è dedicata a stabilire la verità del peccato e 
della dannazione, e la cui seconda è parimenti dedicata a 
rinnegare tale verità. Dante delinea la natura peccaminosa 
del secondo cerchio sfruttando la sua differenza rispetto al 
primo, che nella sua ideazione è notevolmente non inferna- 
le; si ricordi, ad esempio, che le anime del limbo soffrono 
meno delle anime del vestibolo, anime che tecnicamente 
nemmeno appartengono all'Inferno. Il secondo cerchio, 
dunque, deriva il suo carattere iniziale dal fatto che non è 
come il primo, ed è proprio questa differenza che Dante 
sottolinea con tanta cura sin dal principio del canto V, e per 
la quale egli ci prepara alla fine del IV. Il canto IV dell’Infer- 
no termina con il congedo del pellegrino dal limbo: “Per 
altra via mi mena il savio duca, / fuor de la queta, ne l’aura 
che trema. / E vegno in parte ove non è che luca” (If. IV, 
149-151). Questi versi evidenziano aspetti del limbo che, 
una volta abbandonato il limbo stesso, saranno irrimedia- 
bilmente assenti dal paesaggio infernale, caratteristiche che 
lo rendono davvero differente dal resto dell’Inferno; ora ci 
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siamo avviati, infatti, su un altro cammino, che ci porta oltre 
la quiete del limbo, oltre la sua luce teologicamente stupe- 
facente e anomala. È la luce che nel canto V non splende, la 
quale, prima, ci faceva percepire il limbo come qualcosa di 
diverso dall’Inferno; è la luce che, per lo stesso motivo, non 
splendendo nel canto V rafforza in noi la sensazione di esse- 
re finalmente arrivati nel buio dell’Inferno. Gli ultimi versi 
del canto IV trasmettono un’idea del secondo cerchio che è 
del tutto diversa da quella del primo; la terzina d’apertura 
del canto V conferma e amplifica la differenza che era 
sottintesa nella conclusione del IV. 

Dopo il salto verso il basso del “così discesi”, la differen- 
za è ulteriormente chiarita dai numeri “primaio” e “secon- 
do”, la cui funzione differenziante viene accentuata dagli 
avverbi quantitativi “più” e “meno”, usati qui in coppia per 
la prima volta nel poema.6 Tornando al passaggio nel limbo, 
“Così si mise e così mi fé intrare / nel primo cerchio che 
l’abisso cigne” (Izf. IV, 23-24), vediamo che gli elementi 
ripresi includono non soltanto l’uso di “così” + verbo come 
incipit, ma anche di “primo cerchio” / “cerchio primaio” e 
“cigne” / “cinghia”. Su questa somiglianza di fondo, la 
differenza registrata da “discesi”, da “giù” (che sarà ripe- 
tuto ancora due volte in questa sequenza d’apertura, nei 
versi 12 e 15), dalla nuova correlazione tra “men loco” e 
“tanto più dolor” e specialmente dalla precisazione che 
questa pena “punge a guaio” diventa ancora più carica di 
significato. L'energico “giù” all’inizio del secondo verso è 
ridondante ma cruciale per trasmettere l’idea di un moto 
negativo verso un luogo etichettato “secondo” che abbrac- 
cia meno spazio ma più sofferenza: “Così discesi del cerchio 
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primaio / giù nel secondo, che men loco cinghia / e tanto 
più dolor, che punge a guaio” (If. V, 1-3). La correlazione 
tra “men loco” e “più dolor” è particolarmente forte 
proprio per il suo carattere di fatto inatteso: ci sorprende la 
transizione dal termine “loco”, fisico e neutrale, alla parola 
“dolor”, più carica di sentimento. Mentre “più dolor” 
cattura la nostra attenzione, “men loco” è forse l’espressio- 
ne più importante, perché fornisce una preziosa informa- 
zione sulla struttura dell’Inferno, di cui siamo ora in grado 
di dedurre la forma conica. Ricordando ciò che scrisse 
Michael Riffaterre, secondo cui “descrizione genera narra- 
zione; infatti, non può esservi narrazione senza descrizio- 
ne”,’ possiamo meglio afferrare la sottigliezza di questa 
terzina d'apertura che, mettendo insieme elementi concre- 
tamente descrittivi con altri intensamente emozionali, ci 
impedisce di indugiare troppo (e forse di interrogarci) sulla 
concreta informazione che viene fornita. 

L'intero lavoro compiuto con i tre versi d’apertura (una 
quantità notevole, come abbiamo visto) ha il suo culmine 
nel verso 4 del canto, che rende infine esplicito il cambia- 
mento intervenuto, conferendogli un carattere istituzio- 
nale e convertendolo in una presenza fisica imperiosa- 
mente incarnata: “Stavvi Minòs orribilmente, e ringhia”. 
Lì, in quel nuovo posto dove siamo arrivati (da notare 
l’enclitico locativo “vi”, a mettere inconsciamente in 
evidenza il carattere di novità), sta Minosse, del quale 
viene brevemente descritta la funzione giuridica: suo 
compito è analizzare i peccati del condannato, giudicare i 
peccatori e spedirli alla destinazione eterna che si merita- 
no (“Essamina le colpe ne l’intrata; / giudica e manda 
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secondo ch’avvinghia” [Inf. V, 5-6]). La questione del 
giudizio, che era stata affrontata in forma astratta alle 
porte dell’Inferno (“Giustizia mosse il mio alto fattore”), 
assume con la comparsa di Minosse una forma plastica, 
delineando la bizzarra figura di un giudice demoniaco 
dalle caratteristiche bestiali. Ma il primo e più importante 
punto da valutare riguardo al giudice infernale di Dante è 
— come fu puntualmente osservato dai primi commentato- 
ri della Corzzzedia — la sua discendenza classica, e precisa- 
mente virgiliana. La presenza di Minosse, in altre parole, 
è una tappa nella continua serie di riferimenti di Dante 
alla cultura classica utili per la costruzione del suo mondo 
ultraterreno; il giudice, inoltre, dato il breve ma significa- 
tivo dialogo tra Minosse e Virgilio, mette in luce il comples- 
so trattamento che Dante riserva, in quanto personaggio 
del suo mondo possibile, al suo grande precursore e 
guida.* 

Minosse, mitico re di Creta, figlio di Giove ed Europa, 
compare come giudice dell’oltretomba nel libro VI dell’ E- 
neide.I versi virgiliani citati dai commentatori sono imman- 
cabilmente le due righe che lo descrivono: “Quaesitor 
Minos urnam movet; ille silentum / conciliumque vocat, 
vitasque et crimina discit” (“Minosse, inquisitore, scuote 
l’urna; / convoca il concilio dei morti silenziosi e apprende 
le vite e le colpe” [Ezezde VI, 432-433]). A questi versi i 
commentatori aggiungono spesso la descrizione di un altro 
giudice infernale richiamato in un passo successivo del 
libro VI dell’Ezeide, Radamanto, fratello di Minosse; in 
questo caso la confessione dei peccati e la loro punizione 
sono messi in maggiore rilievo: “GnosiushaceRhadamanthus 
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habet durissima regna / castigatque auditque dolos subigit 
fateri” (“Questi durissimi regni governa Radamanto di 
Cnosso, / e punisce e ascolta gli inganni, e costringe a 
confessare” [Ezeide VI, 566-567]).? Giorgio Padoan, nella 
voce su Minosse che ha scritto per l’ Enciclopedia dantesca, 
suggerisce l’idea che Dante abbia fuso i due giudici virgilia- 
ni in una figura unica (“Ha unificato nel suo Minosse [...] 
quel che Virgilio dice dei due”),!° ipotesi che sembra perfet- 
tamente plausibile. 

Tuttavia, il verso del libro VI dell’Ereide secondo me più 
importante per ricostruire ciò che Dante vuole mettere in 
gioco con la figura di Minosse non è stato, per quanto ne so, 
segnalato da nessuno. Si tratta del verso che introduce la 
descrizione di Minosse, precedente ai due versi solitamente 
citati, in cui Virgilio collega la presenza di Minosse al concet- 
to di ordinamento e procedura negli affari dell’oltretomba: 
“Nec vero hae sine sorte datae, sine iudice, sedes” (“Queste 
dimore non sono assegnate senza sorteggio / e senza giudi- 
ce” [Eneide VI, 431]). Come scrive Page nelle sue note 
all Eneide, le parole “sine sorte, sine iudice” sono “un rife- 
rimento alla sortitio iudicum (l'estrazione a sorte dei giurati) 
che nel tribunale romano vien fatta dal magistrato investi- 
gante (qguaesitor), che qui è Minosse, il quale ‘scuote l’urna 
e tiene assise tra i silenti, ed esamina il resoconto delle loro 
vite’”.!! Dei tre versi dedicati a Minosse nell’ Ereide — “Nec 
vero hae sine sorte datae, sine iudice, sedes: / quaesitor 
Minos urnam movet; ille silentum / conciliumque vocat, 
vitasque et crimina discit” — il verso chiave per la Corzzzedia 
è il primo, così ideologicamente carico di significati, più che 
i due, maggiormente descrittivi, che seguono. 
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Sono due, fondamentalmente, le caratteristiche connota- 
tive impiegate da Dante per modellare il suo Minosse, una 
del tutto fisica e l’altra marcatamente ideologica. Si tratta, 
da un lato, dell’accentuata bestialità di Minosse, rappresen- 
tata dall’enfasi posta sulla descrizione della coda (tornere- 
mo su questo aspetto), e, dall'altro, del linguaggio giuridico 
utilizzato dal personaggio: egli esamina i peccatori 
(“Essamina le colpe”), li giudica e decide dove mandarli 
(“Giudica e manda”), svolge la parte dell’onnisciente 
confessore (“L'anima [...] tutta si confessa”) ed è il grande 
esperto di tutti i peccati (“Conoscitor de le peccata”) a cui 
spetta il giudizio definitivo dei dannati (“Vanno [...] al 
giudizio”). È un linguaggio da tribunale di giustizia, il 
linguaggio, in altre parole, delle strutture ideologiche su cui 
si basa la Corzzzedia; il suo impiego è tutt'altro che casuale. 
Troviamo in questo passo uno dei tre usi del termine “essa- 
minare”, uno dei nove usi del termine “confessare”, così 
come il solo uso del termine “conoscitor”, voce tecnico- 
giuridica che serve, direi, come risposta di Dante al termine 
virgiliano ugualmente tecnico “quaesitor”.!? Molto signifi- 
cativi risultano “giudicare” e “giudizio”, parole che, lungo 
tutta la Comzzzedia, sono associate alla giustizia divina. 

Dopo la loro collegata comparsa nel canto V dell’Inferzo 
in rapporto a Minosse, le parole “giudicare” e “giudizio” si 
presentano di nuovo insieme solo un’altra volta, nel 
canto VII dell'Inferno, dove vengono applicate alla Fortuna: 
“Seguendo lo giudicio di costei”, “questa provede, giudica, 
e persegue” (If. VII, 83, 86). La figura della dea Fortuna 
rappresenta per Dante il contraltare celeste di Minosse; essi 
sono entrambi ministri provvidenzialmente ispirati i cui 
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giudizi sono giudizi di Dio. Il termine “giudizio” ricorre 
nell’Inferno in altre due occasioni: sia “Duro giudicio” nel 
canto II (96) sia, ovviamente, “Giudicio divin” nel canto XX 
(30), fanno riferimento al giudizio divino. Il terzo e ultimo 
utilizzo di “giudicare” nell’Iferno, dopo la sua comparsa in 
relazione a Minosse e alla Fortuna, costituisce in effetti una 
glossa al comportamento di Minosse: pensando che il pelle- 
grino sia un peccatore, Maometto ritiene che l’interesse di 
Dante sugli scismatici sia un espediente per ritardare la sua 
punizione, “la pena / ch’è giudicata in su le tue accuse” 
(Inf. XXVIII, 44-45). Maometto ci rammenta in questo 
modo il fatto che Minosse stabilisce i suoi giudizi proprio 
sulla confessione dei peccatori (“Le tue accuse”), un 
eloquente rimando all’importanza del discorso e del 
linguaggio nel canto di Francesca. Questa indiretta citazio- 
ne di Minosse nel canto XXVIII va a formare, insieme al 
fatto che venga nominato nei canti XXVII e XXIX, un 
crescendo di riferimenti che raggiungono l’apice, come 
culminano tutti i riferimenti a Minosse nell’Inferno, nella 
dichiarazione di Griffolino d'Arezzo, condannato da 
“Minòs, a cui fallar non lece” (Inf XXIX, 120). 

AI centro della concezione dantesca di Minosse c’è 
proprio quest'idea di giudizio infallibile, di totale attendibi- 
lità nell’esercizio della giustizia (e la “infallibil giustizia” di 
Dio sarà invocata in questo stesso canto). Al pari di Fortuna, 
Minosse non può sbagliare in virtù di colui di cui è ministro. 
Il punto cruciale per Dante è che le sentenze dell’Inferno 
sono infallibili, non sono casuali o arbitrarie, e— proprio per 
questa ragione — non sono ingiuste. L'universo ha un ordi- 
namento, prende forma da una presenza razionale le cui 
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decisioni sono infallibili e — proprio per questa ragione — 
giuste: “Giustizia mosse mio alto fattore” (Irf III, 4). O, 
come aveva detto più cautamente Virgilio nell’ Ezeide, “nec 
vero hae sine sorte datae, sine iudice, sedes”. 

Rispetto al Minosse virgiliano, dunque, Dante prende il 
messaggio dell’Ezeide e lo rafforza enormemente, aggiun- 
gendo rinforzi d’acciaio alla struttura di cemento che 
Virgilio aveva creato per i concetti di giustizia e di oltre- 
tomba. Qui non si tratta, in altre parole, della volontà di 
Dante di riscrivere o correggere l Ezeide, come farà così 
vistosamente nel seguito del poema: in questo caso il poeta 
si appropria di un pensiero del testo di Virgilio che ritiene 
congeniale e lo enfatizza. Dante elimina le litoti di attenua- 
zione così tipiche dell’ebos elegiaco di Virgilio e batte sul 
tema della giustizia con una veemenza tipicamente sua. Se 
pensiamo ai tipi di utilizzo che Dante fa dell’ Enezde, la figu- 
ra di Minosse rappresenta un esempio non tanto di corre- 
zione, quanto di appropriazione: l’idea di Virgilio non 
viene scartata, bensì amplificata; in questo caso l’idea virgi- 
liana di giusto processo nell’aldilà, incarnata dal giudice 
Minosse, viene fatta propria da Dante e innestata — con un 
intatto e più articolato linguaggio giuridico — su un’ideolo- 
gia più completa e solida di giustizia provvidenziale. 

Si potrebbe dire, naturalmente, che già questo effettivo 
cambiamento lasci intendere una “correzione” della visione 
virgiliana del mondo, che un’esplicita negazione dell’ Ereide 
non fosse necessaria a Dante al fine di svolgere una critica. 
Una critica dell’edificio pagano, infatti, della vulnerabile 
struttura virgiliana priva di rinforzi d’acciaio, poteva trovar- 
si già codificata nella prima descrizione di Minosse, nel 
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sorprendente avverbio “orribilmente” del celebre verso: 
“Stavvi Minòs orribilmente, e ringhia” (If. V, 4). Dispiegato 
bestialmente sul verso, così come presto apprendiamo che 
Minosse dispiega e poi avvolge intorno a sé la coda, “orri- 
bilmente” evoca per contrasto acustico lo svanito mondo 
elegiaco della “orrevol gente” del canto precedente. 
Laddove il canto IV era caratterizzato da ripetute forme di 
“onore”, essendo l’onore un valore squisitamente pagano, 
siamo adesso arrivati all’“orrore”, la tremenda paura indot- 
ta dall’incarnazione della giustizia. Il passaggio da “orrevol” 
(una contrazione di “onorevole”) a “orribil” denota il 
passaggio dall’oltretomba pagano a quello cristiano.!’ 

Se Dante rafforza e amplifica il Minosse “quaesitor” 
dell’Eresde, il poeta complica non poco le cose facendo del 
giudice infernale un’immagine composita anche nel quadro 
che egli stesso dipinge: Minosse è non solo un ministro del 
giudizio divino, ma anche un essere caratterizzato da una 
bestialità quasi caricaturale.! La sua descrizione oscilla tra 
queste due dimensioni, che il poeta non si cura di legare tra 
loro, parendo anzi intenzionato a sottolineare la loro irrea- 
listica convergenza, come accade con la forte cesura che 
separa le due parti di “Stavvi Minòs orribilmente // e 
ringhia”. Nel verso 4, e di nuovo nel verso 6 — “Giudica e 
manda // secondo ch’avvinghia” —, il primo emistichio fa 
sentire il giudice, il secondo la bestia (i primi commentato- 
ri concordano tutti sulle connotazioni bestiali di “ringhia- 
re”, anche se differiscono tra loro sulla natura del suono in 
questione).!” Questa dicotomia è poi riprodotta su scala 
più ampia nelle terzine successive. I versi 7-10 si concentra- 
no sul ruolo giuridico di Minosse, spiegando come ogni 
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anima si presenti dinanzi al giudice e a lui confessi le sue 
colpe, dopodiché egli stabilisce il posto dove quell’anima 
deve andare: “Vede qual loco d’inferno è da essa” (10). 
I versi 11-12 spiegano poi in dettaglio il particolare metodo 
adottato da questa corte per pronunciare la sua sentenza: 
Minosse avvolge la coda intorno a sé tante volte quanto il 
numero di cerchio in cui vuole mandare l’anima. Riguardo 
alla precisa anatomia di questa coda — se sia una coda corta 
che richieda una serie di giri o se sia abbastanza lunga da 
compiere molti giri simultaneamente — io seguirei la sagace 
concessione di Mattalia alla libertà di decisione del lettore: 
“Il lettore scelga liberamente, tra il pensoso dibatter di 
certi interpreti: o una coda lunga lunga attorcigliata d’un 
sol gesto per un certo numero di giri, o corta, con avvin- 
ghiamenti in ritmata successione”.!8 

La mia immaginazione, devo dire, essendole garantita 
libertà, propende per la coda lunga, che si avvita intorno al 
corpo per quanti giri sono richiesti (Mattalia, invece, opta 
per la scelta contraria: “Personalmente, questa coda, la 
vediamo corta”).!° Ciò che conta, qui, non è però la 
lunghezza della coda, bensì il fatto che questo argomento 
abbia dato lo spunto per una serie di dispute critiche.?° Se 
nascono simili discussioni è perché siamo di fronte alla 
capacità di Dante “di costruire una metafisica testuale così 
avvolgente da impedirci di analizzare le condizioni che 
danno origine all’illusione che tale metafisica sia possibi- 
le”.2! Detto esplicitamente, il lettore è in tal misura indotto 
a sospendere la sua incredulità di fronte a questo mondo 
possibile che può seguirne una discussione su questioni a 
proposito delle quali il testo non fornisce alcuna informa- 
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zione — come se queste cose esistessero al di fuori del testo, 
in una realtà indipendentemente verificabile o intuibile, 
non limitata da ciò che l’autore/inventore ha scelto di dirci. 
Le strategie con cui il poeta rende il lettore complice di 
questo processo sono molteplici.?? Nel caso relativamente 
limitato della rappresentazione di Minosse le tecniche inte- 
ressate sono degne di nota proprio perché si tratta di un 
caso piccolo, non vistoso, e quindi tanto più rivelatorio, 
che offre un esempio eccellente delle strategie “impiegate 
così di continuo nella Corzzzedia che le notiamo appena” .? 

Dante è un maestro nell’arte della verosimiglianza, 
un’arte che si basa sulla tecnica di fornire solo la giusta 
quantità d'informazione e rente più. Nel caso della coda 
di Minosse, egli ci dice abbastanza perché noi possiamo 
mettere a fuoco la natura bestiale del giudice infernale e 
associare indissolubilmente questa caratteristica bestiale 
con il compito giuridico di Minosse: la coda, dopotutto, 
non è un ripensamento decorativo, un grottesco tratto 
ornamentale, ma una componente essenziale del processo 
per mezzo del quale viene impartita la legge. Il fatto centra- 
le circa la rappresentazione dantesca di Minosse è precisa- 
mente, come abbiamo osservato in precedenza, la sua natu- 
ra composita. Prima di concludere la nostra discussione su 
Minosse dovremo valutare l’importanza — la logica profon- 
da — di un giudice infernale che sa tutto riguardo ai pecca- 
tori, che è investito di poteri divini di scrutinio, e il cui 
compito solenne (“Cotanto offizio” [18]) è debitamente 
riconosciuto, ma che allo stesso tempo viene rappresentato 
esteticamente come un bruto che amministra i suoi giudizi 
con cruda rozzezza. 
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Dante usa la bestialità di Minosse per conferire al suo 
Inferno una connotazione che manca alla tetra, persino 
tragica, ma molto più statica e monocroma visione di 
Virgilio. La coda di Minosse è l’indicatore iniziale di una 
rete di significanti che si estende fino alle “vellute coste” e 
al “folto pelo” di Lucifero (Inf. XXXIV, 73, 75), una rete 
che serve a evocare un Inferno densamente corporeo, 
viscosamente fisico, verbalmente ripugnante: in breve, 
molto più degradato e degradante di quello virgiliano. La 
coda di Minosse è un emblema appropriato per il passaggio 
dall’omogenea dignità dell’“alta tragedìa” di Virgilio alla 
trasgressività assoluta della “comedìa”, e la visione che essa 
implica è una visione che sonda profondità di degradazio- 
ne e sale ad altezze sublimi parimenti sconosciute all’ Exe: 
de. La disunità del Minosse di Dante, la dicotomia tenuta 
accuratamente separata che caratterizza questa figura, 
riflette la voluta disgiunzione di uno stile letterario misto, 
una modalità che può virare vertiginosamente dall’alto al 
basso — come infatti, in un breve giro testuale, la “comedìa” 
vira dalla volgare corporeità della coda di Minosse che si 
attorciglia e si srotola alla raffinata eleganza dell’eloquio 
cortese di Francesca. La rappresentazione di Minosse, 
quindi, riflette e incarna le radicali scelte stilistiche ineren- 
ti al genere della “comedìa” 

La rappresentazione di Minosse è anche testimone della 
capacità di Dante di impiegare tecniche di verosimiglianza 
che “funzionano quali fattori subliminali piccoli ma estre- 
mamente efficaci di una metafisica testuale che cerca di 
persuaderci ad accordarle uno statuto di realtà”.2° La 
costruzione linguistica di un mondo possibile viene effet- 
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tuata a un microlivello, non attraverso grandi asserzioni 
altisonanti: nel caso di Minosse, ad esempio, la verosimi- 
glianza è data dal banale pronome “vi” in “Stavvi Minòs 
orribilmente”, che presume la nostra accettazione del “lì” 
dove Minosse è situato, un “lì” che è rinforzato dalla ripe- 
tizione della preposizione di luogo “dinanzi” (“Li vien 
dinanzi”, “Sempre dinanzi a lui ne stanno molte” [Ixf. V, 8, 
13]). Analoghi procedimenti relativi al comportamento 
sottolineano la finta precisione dei qualificativi in “secondo 
ch’avvinghia” e in “cignesi con la coda tante volte / quan- 
tunque gradi vuol che giù sia messa”. Degno di nota, a 
questo riguardo, è l’uso che Dante fa di una tecnica narra- 
tiva a cerchi concentrici, in base alla quale il narratore torna 
indietro a un punto precedente per approfondirlo; in 
questo caso la descrizione cripticamente drammatica di 
Minosse presentata nei versi 4-6 è amplificata nelle terzine 
successive. È bene a ricordare, tuttavia, che la descrizione, 
anche quando esaustiva, lascia molto all’immaginazione: 
cosa sappiamo, in realtà, delle forme di Minosse, a parte il 
fatto che possiede una coda?” 

La ripresa assertiva costituita dal “Dico che” nel verso 7 
fu notata da Boccaccio, che la considera uno strumento per 
elaborare una succinta descrizione in una descrizione più 
articolata: “Ora, per ciò che all'autore pare aver molto 
succintamente discritto l’ufficio di questo Minòs, per farlo 
più chiaro, reassume e dice: Dico, reassumendo...”.28 Il 
commentatore tardo-ottocentesco Giacomo Belli dedica a 
“Dico che” la più grande attenzione. Egli afferma che 
Dante perde credibilità autoriale nel dimostrare un biso- 
gno di chiarire il suo discorso: 
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Anche altrove, sebbene di rado, noi vedremo che l’autore 
riprende la dicitura con un dico, quasi a schiarimento di 
quello che ha detto e quasi la tirata del periodo sia troppo 
lunga sicché il lettore possa averne dimenticato il nesso. 
Questo modo di sintassi non è il più regolare, poiché il 
discorso si deve pregiare di essere chiaro per se stesso e 
non deve confessare di avere bisogno di riprendere il filo 
per essere chiaro. Così qui avrebbe dovuto l’autore sin dal 
principio esporre chiaramente l’officio di Minosse senza 
bisogno di venire poi a uno schiarimento di quello che 
crede di aver detto in confuso, poiché l’attenzione del 
lettore nelle due esposizioni va perdendosi; avendosi cioè 
già formato un qualche concetto della cosa che si descrive 
è costretto poi a fare un esame interno se quel concetto era 
giusto paragonandolo ai susseguenti dettagli e dovendolo 
confermare o riformare, restringere od ampliare a seconda 
di quello che deriva dal suo confronto. Oltre di che si 
forma il concetto che non sempre l’autore sappia esporre 
bene quello che intende di dire e perciò non vi presta tutta 
quell’attenzione che si richiede, diminuendo in lui la fede 
nell’autore, e stimando che altrove possa spiegare meglio 
quello che ha detto, non si sforza di penetrare la prima 
giunta nel significato di un periodo che non gli riesca subi- 
to chiaro e così l’autore non riesce pienamente nel suo 
intento. Qualunque autore deve far supporre al suo lettore 
che esso comprende bene quello che dice e che lo sa spie- 
gare esattamente e non dubita affatto di avere parlato con 
chiarezza facendo delle correzioni e delle ulteriori spiega- 
zioni a quello che ha detto. Il ripetere la dicitura col dico 
vale lo stesso che dire: io era alquanto astratto e non ho 
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compenetrato bene nelle parole i termini essenziali di quel- 
lo che io voleva dire, e perciò dico, il che riesce appunto a 
far perdere la fiducia in esso ed a svolgere l’attenzione.?? 


Questo affascinante commento al canto V dell’Inferzo 
rappresenta un precoce esempio di teoria del reader-respon- 
se. Belli mostra qui una grande e insolita attenzione alle 
esigenze narrative sentite dall’autore della Comedia; è 
confortante incontrare un commentatore che capisca il 
fatto che la Comzzzedia è stata scritta e costruita come succe- 
de a qualsiasi altro testo. Belli dimostra il giusto istinto 
riguardo al passo in questione, ma la sua interpretazione è 
sbagliata. Se noi teniamo a mente, come scrive Riffaterre, il 
fatto che “la verosimiglianza narrativa tende a esibire più 
che a mascherare la sua natura di finzione” 7° vediamo che 
l’espressione intrusivamente autoriale “Dico che” del 
canto V dell’Inferzo, verso 7 (come il “Vero è”, in posizione 
analoga, al v. 7 del canto precedente), ci mette effettiva- 
mente in allarme, come avverte Belli, quanto ai temi di 
invenzione e credibilità, ma che il suo effetto è quello di 
autenticare e non di screditare la descrizione. 

Nella sua elegante analisi della verità narrativa, Riffaterre 
ci rammenta che “una narrazione deve contenere caratteri- 
stiche che siano autoverificabili e quindi resistenti alle volu- 
bilità del riferimento” .?! Questa legge mai risulta più funzio- 
nale che in un contesto, come la descrizione dell’Inferno, 
dove le volubilità di riferimento non possono né supportare 
né contrastare l’esperienza che il lettore fa del testo quale 
testo vero. E infatti, se torniamo ai versi 1-24 del canto V 
dell'Inferno, restiamo colpiti da quanto questa narrazione si 
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autoverifichi, cominciando, nella terzina d’attacco, con l’ac- 
curato innesto del secondo cerchio dell’Inferno sul primo; 
ciò avviene attraverso una mossa che ricava sia autorevolez- 
za testuale sia referenzialità dalla sua già stabilita verità 
narrativa e aggiunge nuove dimensioni a quella verità attra- 
verso la precisazione del luogo in cui ci troviamo. Allo stes- 
so modo, l’avvolgimento a cintura della coda di Minosse 
intorno al suo corpo — “Cignesi” — rimanda al cappio sempre 
più stretto dell’Inferno, “che men loco cinghia”, con il risul- 
tato che la coda serpentina del giudice ripropone, con una 
speculare z5se en abyme, la struttura stessa del regno in cui 
egli svolge il suo compito.? Anche la ripetizione di “dinan- 
zi” nei versi 8 e 13 si autoverifica rispetto a Minosse come 
presenza incarnata; inoltre, “Serzpre dinanzi a lui ne stanno 
molte” rafforza le precedenti informazioni sull’Inferno, 
riguardo ad esempio al “tumulto, il qual s'aggira / sezzpre in 
quell’aura sanza tempo tinta” (If. III, 28-29).?? Anche il 
dettaglio delle anime che a turno si presentano davanti a 
Minosse — “Vanno a vicenda ciascuna al giudizio” — accresce 
l'efficacia del mondo possibile che viene costruito, facendo 
eco al comportamento delle anime sulle rive dell’ Acheronte, 
che “gittansi di quel lito ad una ad una” (Ixf. III, 116). 

Il dialogo tra Minosse e Virgilio che occupa le ultime tre 
terzine della nostra sequenza d’apertura ci riporta al tema 
del rapporto di Dante con la cultura classica in generale, e 
con Virgilio in particolare. Prima di proseguire, però, 
vorrei osservare che la famosa formula usata da Virgilio per 
aggirare Caronte nel canto III, Minosse nel V e (con signi- 
ficative variazioni) Pluto nel VII - “Vuolsi così colà dove si 
puote / ciò che si vuole, e più non dimandare” — costituisce 
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un’altra ripetizione autoverificante sul piano della narra- 
zione. Tale ripetizione, in effetti, sembra fatta su misura per 
avallare la definizione di Riffaterre di una “verità narrativa 
come immutata iterazione all’interno di una storia che 
muta”, secondo le parole di Lewis Carroll “Quel che ti dico 
tre volte è vero” .34 La mia lettura della formula ripetuta di 
Virgilio dimostra come un approccio narrativo — un approc- 
cio “deteologizzato” — possa offrire una nuova dimensione 
a passi fin troppo letti e sempre tematicamente accostati: se 
consideriamo la formula come un mattoncino testuale nella 
costruzione in corso di un Inferno fittizio e vero, acquistia- 
mo un maggior grado di comprensione circa quel che sta 
succedendo in questi primi canti dell’Irferzo, e siamo 
meno tentati dalla facile critica delle capacità poetiche di 
Dante che la perplessità di fronte alla ripetizione ha susci- 
tato in molti commenti. Cito Natalino Sapegno come esem- 
pio di approccio fin troppo comune al problema: “È un 
procedimento, in cui ancora s’avverte un certo schemati- 
smo e una certa meccanicità d’invenzione, che solo più 
tardi lascerà posto a una rappresentazione alquanto più 
variata e drammaticamente mossa del viaggio con i suoi 
incidenti e le sue peripezie” .?? 

Lo scambio verbale tra Virgilio e Minosse (uno scambio, 
vale la pena di precisarlo, tra Virgilio e un personaggio che 
un tempo era stato suo nell’Ezzeide, ma che ora è diventato 
di Dante, come Virgilio stesso) offre una variazione sulla 
problematica virgiliana della Comedia: se sistemiamo in 
un gruppo tutti i cambiamenti e le revisioni cui Dante ha 
sottoposto i testi virgiliani, specialmente l’Ereide, a un 
secondo gruppo appartiene invece il trattamento non dei 
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testi di Virgilio, ma di “Virgilio” stesso, personaggio inven- 
tato per la Corzzzedia. Benché questi due gruppi inevitabil- 
mente si intreccino, è utile, dal punto di vista critico, tener- 
li separati. Vediamo così che un altro modo per accostarci 
alla sorprendente complessità dell’episodio di Minosse 
all’inizio del canto V dell'Inferno, e un altro modo per indi- 
viduare la quantità di lavoro narrativo realizzato in questo 
breve passaggio, è notare come entrambe le categorie della 
problematica virgiliana fossero già in atto: i versi 1-24 
contengono sia una risonanza intertestuale nei confronti 
dell’Ezeide, di cui abbiamo già discusso, sia un segmento 
narrativo da aggiungere al racconto in divenire che va sotto 
la voce “Virgilio”, al quale ora ci volgiamo. 
L’ammonizione di Minosse al pellegrino (gli dice di stare 
attento a entrare nell’Inferno) contiene un gratuito affronto 
alla guida: “Guarda com’entri e di cui tu ti fide” è un avver- 
timento che chiama in causa la personale attendibilità di 
Virgilio. Nella sua glossa a “e di cui tu ti fide”, Benvenuto 
osserva chiaramente che “Virgilius non erat sufficiens dux” 
(“Virgilio non era una guida sufficiente”). Boccaccio ricono- 
sce il fatto che le parole di Minosse sollevano lo spettro della 
dannazione di Virgilio e stimolano implicitamente il lettore 
a chiedersi come mai un’anima dannata possa guidare qual- 
cuno alla salvazione: “Quasi voglia dire: ‘Virgilio non ha 
saputo salvar sé: dunque come credi tu che egli salvi te?”” 3 
Una volta ancora, quindi, ci meravigliamo della maestria 
narrativa di Dante, poiché egli, ponendo questa domanda, 
ancorché implicitamente, anticipa il paradosso che pulsa al 
centro del suo Virgilio, di cui verrà detto, a distanza di molti 
canti e di molto tempo testuale, che egli aveva agito “come 
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quei che va di notte, / che porta il lume dietro e sé non 
giova, / ma dopo sé fa le persone dotte” (Purg. XXII, 67-69). 
L’implicita questione dell’idoneità di Virgilio che Boccaccio 
sente nella velata minaccia di Minosse troverà risposta 
nell'immagine di Stazio, bella in modo struggente, il quale ci 
dice che in effetti è possibile essere una fonte di illuminazio- 
ne senza essere illuminati. Il Virgilio di Dante, personaggio 
che sta prendendo forma in questi canti d’apertura dell’In- 
ferno, rappresenta, tra le altre cose, il più profondo ed esteso 
commento sulla melanconia virgiliana (nonché la sua incar- 
nazione), sulle virgiliane /acrizzae rerum. 

Per concludere la nostra discussione sulla sequenza 
d’apertura del canto V dell'Inferno vorrei tornare alla 
poetica del nuovo. Abbiamo parlato in precedenza dei 
modi in cui la prima terzina, in particolare, lavori in dire- 
zione degli obiettivi derivanti da tale poetica, ma non 
abbiamo ancora osservato il ruolo di Minosse: Minosse sta 
all'entrata (“intrata” [5], “entri” [19], fintrare” [20]) diun 
nuovo inizio narrativo e sta lì da senziente indicatore di 
differenza, costituendo una barriera tra le anime che non 
devono essere sottoposte al suo giudizio e quelle che invece 
devono, una barriera che nel canto V segna una cesura con 
tutto ciò che precede, ponendo il canto V nel lato sbagliato 
del divisorio, nello stesso modo in cui Acheronte segna una 
cesura tra il canto IV e i precedenti a scapito di coloro che 
si trovano in quel canto IV. La funzione “divisoria” di 
Minosse sarà richiamata nel seguito del poema proprio da 
Virgilio, il quale dice a Catone che lui viene dal limbo, defi- 
nendolo come il posto dove le anime non sono “legate” 
(cioè costrette) da Minosse: “Minòs me non lega: ma son 
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del cerchio ove son li occhi casti / di Marzia tua” (Purg. I, 
77-19). L’ansia virgiliana di chiarire il fatto che egli non è 
sotto la giurisdizione di Minosse è connessa forse alla frec- 
ciata che Minosse stesso gli aveva scagliato nel canto V 
dell'Inferno e alla complessa rete di interrelazioni classiche 
che essa suggerisce: Minosse, un tempo creatura letteraria 
del poeta pagano poi inserita in un testo cristiano, ora 
considera Virgilio stesso insufficiente come guida! Ma, 
quali che possano essere le motivazioni “personali” che 
stanno dietro la precisazione di Virgilio, essa serve a mette- 
re in luce l’importanza di Minosse come linea di demarca- 
zione: c’è differenza tra coloro che sono “legati” da Minosse 
e quelli che non lo sono. 

Visto che la grande maggioranza delle anime dell’Infer- 
no è soggetta a Minosse, la collocazione che Dante sceglie 
per il suo giudice appare rilevante soprattutto rispetto alla 
modesta eppur importante minoranza che è esclusa dal suo 
comando. In altre parole, l’effetto della decisione di mette- 
re Minosse all’entrata del secondo e non del primo cerchio 
dell’Inferno (scelta ovvia e logica, come Lodovico 
Castelvetro osserva dispiaciuto) è di rafforzare la condizio- 
ne eterodossa assegnata da Dante al limbo (Castelvetro 
sostiene che il giudice dovrebbe essere situato nell’area che 
precede il limbo, in modo che nessuna anima resti estranea 
alla sfera della giustizia).?” È questo il punto sottolineato da 
Virgilio nel canto I del Purgatorio, elemento che ci riporta 
al radicalismo portato avanti dall’autore nella concettualiz- 
zazione del suo limbo. Ma la collocazione di Minosse non 
è senza rilevanza anche rispetto a ciò che segue. 

Ciò che immediatamente segue a Minosse è l’incontro 
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con i lussuriosi, e in particolare con Francesca. Si tratta di 
una simmetria suggestiva, poiché ciò che vien dopo Minosse 
nell’Ere:de sono i lugentes campi, dove dimora Didone tra 
coloro “che un doloroso amore consunse con struggimento 
crudele” (Ezezde VI, 442). La vicinanza tra Minosse e gli 
infelici amanti nell’Exezde getta ulteriore luce sulla colloca- 
zione di Minosse alle soglie del girone dei lussuriosi nell’In- 
ferno: come il Minosse di Virgilio spiana la strada a Didone, 
lo stesso il Minosse di Dante fa con Francesca — che viene 
accostata proprio a Didone, avvicinandosi al pellegrino 
dopo essersi staccata dalla “schiera ov'è Dido” (Izf. V, 85). 
Tale simmetria ci rimanda alle differenze esistenti tra il 
Minosse dantesco e quello virgiliano; elemento che ci 
riconduce alla coda. Dante segue Virgilio — creando un’a- 
nalogia tra Francesca e Didone che include una contiguità 
strutturale con Minosse — come parte dell’articolato proces- 
so per mezzo del quale compie sia un atto di appropriazio- 
ne verso il suo precursore (anche l’accoppiamento di 
Francesca con Paolo possiede un suo precedente nel libro 
VI dell’Ereide con l'accoppiamento di Didone e Sicheo, 
cui Didone si volge dopo aver respinto Enea) sia un atto di 
deviazione da lui, in questo caso imponendo ai suoi aman- 
ti pene molto più dure di quanto non faccia Virgilio. Dante 
usa Virgilio per deviare da Virgilio, e il suo rimodellato 
Minosse — la cui fallica coda conferisce anticipatamente 
carnalità alla figura di Francesca e controbilancia il suo 
romanticismo — segna la differenza tra i lugentes campi di 
Virgilio e il secondo cerchio dell’Inferno. 

Gli sforzi di Francesca sono indirizzati con tanto succes- 
so ad attenuare la percezione che il lettore può avere della 
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sua peccaminosità, che è utile ricordare come essa pure sia 
passata al vaglio di Minosse, e ne sia stata giudicata. Data 
l’importanza delle parole e del linguaggio di Francesca, 
infatti, il modo più convincente per indicare la sua connes- 
sione con Minosse potrebbe essere quello di collegarla con 
il verso 15: “Dicono e odono e poi son giù volte”. Le anime 
parlano a Minosse e poi ascoltano il suo giudizio: “Dicono 
e odono”. Il discorso di Francesca al pellegrino, dunque, 
quel discorso così dolce che ha sedotto generazioni di letto- 
ri, è per lo meno il suo secondo discorso dal momento in 
cui è entrata nell’Inferno: ha parlato almeno un’altra volta, 
a Minosse. Non sapremo mai ciò che gli disse in quella 
prima circostanza: avrà ammansito Minosse con echi di 
Guido Guinizzelli e Andrea Cappellano, come fa con noi, 
o gli avrà fornito una versione più cruda del suo racconto? 
Qualsiasi cosa gli abbia detto, il suo significato era sotteso 
a un più grande significante: la coda di Minosse — lo stru- 
mento con cui il Minosse di Dante, avendo letto le vite dei 
peccatori, ora scrive i loro destini.?8 La coda “significa” 
— “va significando”, per adottare il credo poetico di Dante 
qual è espresso nel canto XXIV del Purgatorio —, e come 
risultato Francesca viene mandata nel secondo cerchio 
dell’Inferno, per raggiungere i lussuriosi come lei e per 
patire un tormento che la successiva sezione del canto si 
presterà a descrivere. Ciò che Virgilio ha detto rispetto 
all’atto di uscire dall’Inferno può essere riferito anche 
all’atto di scriverlo, l'Inferno: “Hoc opus, hic labor est”. 
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Barolini, La Commedia senza Dio, cit., specialmente il cap. 5; su come 
influenzi le sue poesie e il canto V dell’Ixferzo vedi, nel presente volu- 
me, il cap. 3. 


5. Perché Dante scrisse la Commedia? Dante e la tradizione 
visionaria 


T. Barolini, La Cormzzedia senza Dio. Dante e la creazione di una 
realtà virtuale, Feltrinelli, Milano 2003. Vedi in particolare il cap. 7, 
“I non falsi errori e i sogni veritieri dell’Evangelista”. 

2 P. Dronke, Dante and Medieval Latin Traditions, Cambridge 
University Press, Cambridge 1986, p. 127. 

3. C. Zaleski, Otherworld Journeys: Accounts of Near-Death Expe- 
rience in Medieval and Modern Times, Oxford University Press, New 
York 1987, p. 90. 

4 Vedi M. Gragnolati, Experiencing the Afterlife: Soul and Body 
in Dante and Medieval Culture, University of Notre Dame Press, 
Notre Dame 2005. 

? Per la fisicità grottesca che caratterizza il trattamento della 
lussuria nelle visioni dell’Inferno, vedi nel presente volume il cap. 3. 

6 Sugli elementi che Dante può aver preso a prestito dagli auto- 
ri visionari, vedi A. Morgan, Dante and the Medieval Other World, 
Cambridge University Press, Cambridge 1990, specialmente il cap. 1, 
“Topographical Motifs of the Other World”. Sull’importanza del 
ricorso ad Aristotele per la concettualizzazione dell’Inferno, vedi nel 
presente volume il cap. 4. 

7. Vedi J. Le Goff, La nascita del Purgatorio, Einaudi, Torino 
1982 (ed. or. La Naîssance du Purgatoîre, Gallimard, Paris 1981). 

8. C'è qui un’intrigante analogia con il rapporto tra Dante e i suoi 
precursori poetici: anche in campo poetico egli riconosce i suoi debiti 
più nei confronti degli autori antichi che di quelli moderni. 


6. La coda di Minosse: come si crea l'Inferno 


! Giovanni Boccaccio divide il canto in sei parti: 1-3, 4-24, 25-51, 


52-69, 70-133, 139-142 (Esposizioni sopra la Comedia di Dante, a cura 
di G. Padoan, in Id., Tutte le opere di Giovanni Boccaccio, a cura di V. 
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Branca, Mondadori, Milano 1965, vol. VI, p. 230). Benvenuto da Imola 
divide il canto in cinque parti: 1-24, 25-45, 46-69, 70-114, 115-142 
(Comentum super Dantis Aldigherij Comoediam, 5 voll., a cura di J. P. 
Lacaita, Barbèra, Firenze 1887, vol. I, p. 184). L'analisi più convincente 
è quella di Francesco da Buti, il quale nota che “questo canto si divide 
in due parti principalmente, perché prima descrive il descendimento 
nel secondo cerchio, lo cerchio, lo giudice, e le pene, e le persone che 
vide antiche, delle quali è fama per li autori; nella seconda fa menzione 
di quelle di nuovo tempo che non è fama per li autori” (Corzzzento di 
Francesco da Buti sopra la Divina Commedia di Dante Alighieri, a cura di 
C. Giannini, Fratelli Nistri, Pisa 1858-1862, p. 148). Lanfranco Caretti, 
fornisce un’elegante lettura di ciò che egli chiama la “struttura perfetta” 
di questo canto: lo divide in due parti uguali con in mezzo una terzina di 
passaggio e osserva che la prima metà “si articola, a sua volta, in tre parti 
minori perfettamente simmetriche: Minosse (24 versi: 1-24), la bufera 
infernale (21 versi: 25-45), la rassegna delle anime peccatrici (24 versi: 
46-69)” (I/ canto V dell'Inferno, Le Monnier, Firenze 1968, p. 106). 

? Vedi T. Barolini, La Commedia senza Dio. Dante e la creazione 
di una realtà virtuale, Feltrinelli, Milano 2003, specialmente il cap. 2, 
“Gli incipit dell’Inferzo: la poetica del nuovo”. 

}. D. Alighieri, La Divina Commedia, a cura di D. Mattalia, Rizzo- 
li, Milano 1960. 

4 Un suggestivo esempio recente è quello fornito dai commen- 
tatori Pietro Cataldi e Romano Luperini, i quali negano che le anime 
del limbo siano dannate: “Le anime dei dannati subiscono qui questo 
veloce e sicuro ‘processo’, all’inizio del secondo cerchio, perché qui 
inizia il vero e proprio Inferno: gli ignavi sono infatti in una zona a 
se stante, e le anime del Limbo, nel primo cerchio, ron soro anime 
dannate, ma solo escluse dalla visione di Dio, e quindi del Paradiso” 
(D. Alighieri, La Divina Commedia, a cura di P. Cataldi, R. Luperini, 
Le Monnier, Firenze 1989, p. 45; mio il corsivo). 

©. Non concordo con la polemica di Francesco Mazzoni secon- 
do cui il finale del canto IV dovrebbe essere letto come un ritorno 
a quella parte del limbo che è fuori dal nobile castello, e non come 
un avanzamento verso il secondo cerchio. Francesco Mazzoni, scrive 
che il finale del canto IV “non sarà da considerarsi prolettico rispetto 
alla atmosfera del canto seguente” (Saggio di un nuovo commento alla 
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Commedia. I/ canto IV dell'Inferno, in “Studi danteschi”, 42, 1965, 
pp. 29-206, p. 203). La natura prolettica dei versi finali del canto IV è 
confermata dalle prime parole con cui si apre il V. 

6 L'uso correlato di “più” e di “meno” risulterà di enorme impor- 
tanza per la Corzzzedia: come indicatore di differenza, esso mostra 
quanto vale proprio nel Paradiso, dove si suppone che la differenza 
non esista più (vedi Barolini, La Cormzzedia senza Dio, cit., cap. 8, 
“I problemi del Paradiso: mimesi del tempo e paradosso del più e 
meno”). Nell’Inferzo l’idea di gradazione — l’idea sintetizzata da “più” 
e “meno” — ci viene presentata attraverso le decisioni di Minosse che 
assegna i posti di destinazione. Il linguaggio di Minosse, che istituzio- 
nalizza il principio di differenza assegnando a ogni anima la precisa 
collocazione che deve avere, sarà ripreso nel canto dedicato a istitu- 
zionalizzare la differenza nell’Inferzo preso nella sua totalità, il canto 
XI. “Primo” e “secondo” erano già stati collegati in precedenza, nel 
canto IV dell’Inferzo (15), in cui Virgilio dice: “Io sarò primo, e tu 
sarai secondo”; la funzione differenziatrice di “primo” e di “secondo” 
nel canto IV (15) è accentuata dalla correlazione con “più” e “meno” 
nel canto V (1-3). 

7 M. Riffaterre, Fictional Truth, John Hopkins University Press, 
Baltimore 1990, p. 24. 

8. Perunatrattazione del revisionismo dantesco nei confronti dell’ E- 
neide, vedi R. Hollander, I/ Virgilio dantesco: tragedia nella Commedia, 
Olschki, Firenze 1983. Per una lettura che, in modo intrecciato, prende 
in considerazione Virgilio sia come autore dell’Ezeide sia come perso- 
naggio del poema dantesco, vedi T. Barolini, I/ r2iglior fabbro. Dante e 
i poeti della Commedia, Bollati Boringhieri, Torino 1993, cap. 3. Vedi 
anche i saggi contenuti in A. A. Iannucci (a cura di), Dante e la “bella 
scola” della poesia. Autorità e sfida poetica, Longo, Ravenna 1993. 

?. Per queste citazioni dell’Eresde vedi Virgilio, Eneide, a cura di 
E. Paratore, trad. di L. Canali, Fondazione Valla-Mondadori, Milano, 
pp. 220-221, 226-227. Radamanto con la sua frusta può aver suggerito 
a Dante l’idea delle spire della coda intorno al corpo di Minosse. La 
figura che si incontra subito dopo Radamanto è ancora più suggestiva: 
si tratta di Tisifone, “armata d’un flagello” (Ezezde VI, 570). 

10 Enciclopedia dantesca, 6 voll, Istituto della Enciclopedia 
Italiana Treccani, Roma 1970-78, vol. III, p. 963. 
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!! Di urnam movet, Page dà questa spiegazione: “I nomi veniva- 


no messi su tavolette e l’urna veniva agitata finché ne ‘saltava fuori’ 
una” (Virgil, The Aenetd of Virgil, Books I-VI, ed. T. E. Page, Macmil- 
lan, London 1964, p. 473). 

12 Antonio Cesari, riguardo a coroscitor, scrive che “è proprio 
voce tutta del foro, che vien dal latino Cogroscere, in senso di Far 
il processo; come altresì Cogritio”, e conclude la sua glossa con un 
esempio da Cicerone (Bellezze della Commedia di Dante Alighieri. 
Dialoghi d’Antonio Cesari P.d.O., Paolo Libanti, Verona 1824-26, vol. 
I, p. 81). Anche Giorgio Padoan osserva che coroscitor “è voce tecni- 
ca, del linguaggio forense” (D. Alighieri, La Divina Commedia. Infer 
no I-VII, a cura di G. Padoan, in Id., Opere di Dante, Le Monnier, 
Firenze 1967, vol. IX). 

3 Guido da Pisa dice di Minosse che rappresenta “divina exami- 
natio et sententia iudicalis executio” (Guido da Pisa, Expositiones et 
Glose super Comediam Dantis, ed. V. Cioffari, State University of New 
York Press, Albany 1974, p. 99). 

14. Minosse è nominato nell’Inferzo due volte nel canto V e in 
quattro altre occasioni, una nel Purgatorio e come parte di una peri- 
frasi di Arianna in Paradiso. 

5 L'uso dell’aggettivo “orribile” rispetto alle “orribili favelle” 
che il pellegrino ode nel vestibolo (If III) non indebolisce la mia 
opinione, e ci rammenta piuttosto quanto sia privilegiato, nella conce- 
zione di Dante, il locus rappresentato dal limbo. Con l’ingresso nel 
secondo cerchio dell’Inferno, il pellegrino si trova in un posto che 
sembra più simile al vestibolo che al limbo, nonostante il fatto che il 
primo non sia nominalmente Inferno e il secondo sia esplicitamente il 
primo cerchio dell’Inferno. 

16 Fernando Salsano ridimensiona l’eccessiva montatura che si è 
creata nella tradizione commentaria riguardo a Minosse, il cui ufficio 
è considerato “grave”, “solenne”, “elevato”, facendo osservare che 
l'elemento chiave è la coda “che rompe la tradizione, che imbestia la 
figura del re mitico” (La coda di Minosse, in Id., La coda di Minosse e 
altri saggi danteschi, Marzorati, Milano 1968, pp. 11-19; le espressioni 
citate sono a p. 15). Mentre concordo con Salsano sull’importanza 
della bestialità di Minosse, penso che egli sbagli a negare la funzione 
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giudicante che con essa coesiste e che rende la bestialità più provoca- 
toria e problematica. 

! L'interpretazione di ringhiosità canina proposta da Boccaccio 
(“‘Ringhiare’ suole essere atto de’ cani, minaccianti alcuno che al suo 
albergo s’appressi” [285]) è diventata la lettura canonica del termine a 
scapito di quella di Buti, “come fa il porco, o come il cavallo”. 

18 Dante, La Divina Commedia, a cura di D. Mattalia, cit., p. 110. 

9 Ibid. 
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Salsano suddivide i critici in “lunghisti”, “cortisti”, “incerti” e 
“agnostici”, aggiungendo che gli interpreti moderni “son quasi tutti 
dignitosamente agnostici” (La coda di Minosse, cit., p. 11). 

2! Barolini, La Commedia senza Dio, cit., p. 35. 

Per una più completa rassegna di queste strategie rimando il 
lettore a zbzd. Per il problema della discussione critica su Virgilio, che 
alle volte sembra quasi dimenticare la natura fittizia del personaggio, 
non attenendosi alle informazioni dateci dal testo, si veda nel presente 
volume il cap. 7. 

3. Barolini, La Commedia senza Dio, cit., p. 52. 

24 Riguardo alla non descritta “altra via” che conduce dal limbo 
al secondo cerchio, Grandgent osserva che “non abbiamo modo di 
congetturare la misura e la pendenza del dirupo”, e da qui ricava un 
principio più generale: “Essendo fisicamente impossibile il suo viaggio 
attraverso l'Inferno, Dante si astiene di proposito dal fornire partico- 
lari che possano inficiare l’illusione, abbondando invece in dettagli del 
genere che servano a incentivarla” (D. Alighieri, La Divina Commedia, 
ed. C. H. Grandgent, rev. C. S. Singleton, Harvard University Press, 
Cambridge 1972, p. 45). Il trucco, naturalmente, sta nel conoscere 
quali siano i dettagli che servono a distruggere l’illusione e quali i 
dettagli che servono a innalzarla. 

2 Una discussione su “tragedìa” e “comedìa” in Dante (con 
relativa trattazione bibliografica) si può trovare in Barolini, I/ mziglior 
fabbro, cit., cap. 3 e Id., La Commedia senza Dio, cit., capp. 3 e 4. 

26 Ibid., p.52. 

27 Come dice Salsano, “il Minosse della Divina Commedia vive in 
grazia di coda” (La coda di Minosse, cit., p. 12). Gli illustratori della 
Commedia hanno sviluppato intorno alla figura di Minosse un’icono- 
grafia che riempie i vuoti lasciati dal testo. Dalle illustrazioni il giudi- 
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ce infernale emerge come un uomo barbuto con le corna (di varia 
foggia), frequentemente dotato di ali appuntite e in un caso con artigli 
da gallo al posto dei piedi. La coda c’è sempre; talvolta essa avvolge il 
peccatore invece del proprio corpo, e spesso spunta come un fallo tra 
le gambe di Minosse. Vale la pena di osservare che nessuno di questi 
aspetti iconografici è presente nell’illustrazione del Virgilius Vatica- 
nus, dove egli appare come un filosofo pagano. I miei ringraziamenti a 
Karl Fugelso per avermi fornito l'informazione sul Virgilius Vaticanus. 
Per i riferimenti ai manoscritti che contengono le illustrazioni vedi, 
nel presente volume, cap. 3, nota 4. 

28. Boccaccio, Esposizioni sopra la Comedia di Dante, cit., p. 286. 

2. G. Belli, Nuovo commento alla Divina Commedia di Dante 
Alighieri per Giacomo Belli, Tipografia Editrice Romana, Roma 1894- 


1907, p. 18. 
30. Riffaterre, Fictional Truth, cit., p. 21. 
31 Ibid., p.10. 


32 Va notato che anche lo Stige, nei versi che seguono immediata- 


mente la presentazione virgiliana di Minosse, “trascorre e li serra nove 
volte” (“Et noviens Styx interfusa coercet”, Ereide VI, 439). 

3. L'unico uso fatto in precedenza del termine “sempre” si 
trova nel canto I dell’Inferzo: “Sì che ’1 piè fermo sempre era ’1 più 
basso” (30). 

34. Riffaterre, Fictional Truth, cit., p. 21. 

. D. Alighieri, La Divina Commedia, 3 voll., a cura di N. Sape- 
gno, La Nuova Italia, Firenze 1968, vol. I, p. 37. 

36. Boccaccio, Esposizioni sopra la Comedia di Dante, cit., p. 287. 

#7. “Dovendosi ragionevolmente far il giudicio in luogo separato, 
e non solamente in luogo separato, ma per aventura nel’anzilimbo, 
accioché niuna anima restasse, che non avesse il suo luogo assegnato e 
certo per dirittura di giudicio” (L. Castelvetro, Sposizione di Lodovico 
Castelvetro a XXIX canti dell'Inferno dantesco, Soliani, Modena 1886, 
p. 73). 

38. Sappiamo che Minosse parla anche: Guido da Montefeltro 
riferisce che il giudice infernale si era attorcigliato la coda intorno al 
corpo otto volte, indicando l’ottavo cerchio, e che poi aveva specifi- 
cato “Questi è d’i rei del foco furo” (Inf. XXVII, 127) per specifica- 
re l'ottava bolgia del cerchio ottavo cui Guido era destinato. Salsano 
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considera le parole di Minosse come indicative della relativa inade- 
guatezza della coda come preciso indicatore di destinazione, soste- 
nendo la “generale insufficienza pratica del sistema caudino” (La coda 
di Minosse, cit., p. 18); io, invece, vorrei sottolineare la ricchezza dei 
differenti sistemi di significazione assegnati a Minosse. 


7. D: Dante spera forse nella salvezza di Virgilio? R: Perché 
ci importa? Per la stessa ragione per cui non dovremmo porci 
la domanda 


! Vedi M. Bloomfield, Autbenzicating Realism and the Real- 
ism of Chaucer, in “Thought”, 39, 1964, pp. 335-358. Quelli che per 
Bloomfield sono meccanismi di autentificazione, per Riffaterre sono 
caratteristiche autoverificanti (vedi il cap. 6 del presente volume). 

2. Una discussione sull’errore di collocazione e su altre questioni 
teoriche che sono in gioco nella lettura della Corzzzedia si può trovare 
in T. Barolini, La Comedia senza Dio. Dante e la creazione di una real- 
tà virtuale, Feltrinelli, Milano 2003, cap. 1; per l'errore di collocazione 
si veda p. 28. 

? Per un’esplorazione di questo principio nell’ambito sia liri- 
co sia epico, si rimanda a Id., I/ miglior fabbro. Dante e i poeti della 
Commedia, Bollati Boringhieri, Torino 1993. 

4 I tre usi che la Corzzzedia fa del termine “incredibile” suggeri- 
scono l’idea che il testo dantesco è schierato con la verità e che il suo 
precursore classico è schierato con il falso: usato da solo nel canto 
XI dell'Inferno da Virgilio con riferimento all’Ereide, “incredibile” 
fa il pari con il “vera” pronunciato da Cacciaguida nel XVI del Para- 
diso. Lo stesso personaggio lo utilizza di nuovo nel canto seguente, 
con riferimento alle prodezze di Cangrande. Vedi Barolini, I/ wziglior 
fabbro, cit., p. 222, dove il “cosa incredibile e vera” di Cacciaguida è 
collegato con le verità incredibili — “mira vera” — della seconda egloga 
di Dante. 

© In dd. p. 162, spiego “come il paradosso virgiliano operi a 
livello di narrativa, generando due linee di percorso distinte ma stret- 
tamente coordinate: mentre una traccia la mappa del progressivo 
sovvertimento dell’autorità di Virgilio, vale a dire della sua attrazio- 
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